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Ainsi la variabilité, l’ambivalence et la relativité des 
couleurs sont-elles les échos de l’évolution sociétale. Le 
jeu des couleurs symboliques est à mettre en rapport 
avec des contextes spatiaux et temporels bien délimités. 
En conséquence, les couleurs sont des constructions 
culturelles, liées à une époque et une société. Dans une 
même culture, on peut trouver des différences, des 
écarts et des variations par rapport aux conceptions 
des couleurs. Les couleurs appartiennent à un univers 
constamment	changeant	et	relèvent	d’une	impossible	
subjectivité.
L’ar ticle de Jessie Mar tin (pp. 72-80) envisage le 
problème	central	du	recueil	qui	est	de	faire	le	distinguo	




modalités du réalisme chromatique ? D’un point de 
vue chronologique, on peut estimer qu’il existe trois 
périodes.	La	première	est	celle	des	procédés	primitifs,	




éloigné de la réalité, même s’il por te une grande 
attention	 au	 caractère	 conventionnel	 et	 culturel	
de la notion de réalisme. On peut considérer un 
double mouvement : d’une part, la restriction de la 
couleur, d’autre part, l’ajout de quelques touches de 
couleur.	La	troisième	correspond	à	une	période	plus	
moderne,	où	la	couleur	devient	plus	naturelle.	Cette	
conversion	 à	 la	 couleur	marque	 l’avènement	 du	
réalisme critique, notamment à partir des années 1960. 
Elle devient vraiment un élément naturel de l’image 
cinématographique. Donc la couleur a été pensée 
selon deux modalités au cinéma : d’un côté, elle est 
vue comme un composant naturel ou naturalisé de 
l’image. Ici il s’agit d’une couleur ontologique. D’un autre 
côté, la couleur est un moyen d’expression au même 
titre que d’autres effets du langage cinématographique 
qui	sert	d’appui	au	récit	comme	fiction	ou	discours	
sur le monde. Ici, la couleur devient instrumentale. La 
couleur	est	instrumentalisée	à	des	fins	plastiques	et	
critiques. Elle rend compte des grands changements 
de la société. L’usage non naturaliste de la couleur 
sert le réel à travers le prisme de l’analyse critique. En 
définitive,	la	couleur	est	un	outil	pour	éclairer	le	réel	
mais aussi pour le critiquer.
Ce recueil appor te un éclairage intéressant et 
contemporain sur l’utilisation de la couleur dans différents 
domaines. L’intérêt est que les articles fournissent des 
points de vue différents, même si on peut regrouper 
les essais en trois grands axes. D’abord, la perspective 
scientifique	effectue	un	bilan	sur	le	naturalisme,	l’anatomie	
ou	encore	sur	l’utilité	des	images	scientifiques	dans	les	
ouvrages de référence. Ensuite, les articles convergent 
autour	d’un	élément	clé,	celui	de	subjectivité.	Enfin,	deux	
articles	portent	sur	des	expériences	plus	concrètes	
encore, telles que le cinéma, ou la typographie. L’une 
des questions essentielles soulevées par cet ouvrage 
collectif,	outre	la	redéfinition	de	la	couleur	est	bel	et	bien	




Jean-Pierre Cometti, Conserver/restaurer. L’œuvre d’art 
à l’époque de sa préservation technique
Paris, Gallimard, coll. NRF essais, 2016, 320 pages
Comme l’indique l’auteur lui-même (décédé en 2016), 
le présent ouvrage s’appuie sur une expérience de trois 
années au sein de l’École supérieure d’Art d’Avignon 
(ESAA) (p. 237) et certains extraits en ont été publiés 
sur le carnet de l’unité de recherche interdisciplinaire 
en et sur la conservation-restauration d’œuvres d’art 
contemporain et d’artefacts ethnographiques à l’ESAA 
(https://seminesaa.hypotheses.org/9456). Jean-Pierre 
Cometti pose la question de la perte d’évidence et du 
devenir de la « conservation » et de la « restauration » 
après	l’époque	classique	de	l’œuvre	d’art	unique	et	
autographe.	Cette	fin	d’époque	et	de	paradigme	est	
en même temps révélation des présupposés existants 
alors.	De	ce	changement	 les	 thèses	classiques	de	
Walter Benjamin dans L’Œuvre d’art à l’époque de 
sa reproductibilité technique (1939, trad. de l’allemand 
par M. de Gandillac, trad. rev. par R. Rochlitz, Paris, 
Gallimard, 2007) – auquel fait écho le titre – en sont 
un des premiers constats et la problématique s’en est 
d’autant	plus	complexifiée	avec	les	mutations	de	l’art	
contemporain et la part prise par le fonctionnement 
et l’usage, l’art comme expérience, par opposition à 
l’œuvre d’art comme objet, ce dont peuvent témoigner 
l’installation comme la performance, exemples repris en 
conclusion de l’ouvrage.
Celui-ci – qui bénéficie d’un riche appareil de note 
et d’un index conséquent des noms et des notions – 
apparaît au terme de sa lecture, comme curieusement 
construit et rédigé. En effet, la position philosophique 
et les enjeux de la question de la restauration, le sens 
même des interrogations développées tout au long des 
huit	premiers	chapitres	du	livre,	ne	se	révèlent	qu’au	
neuvième	«	Philosophie(s)	de	la	restauration	»	(pp.	181-
199), par ailleurs disponible sur l’internet depuis juin 2016 
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notes de lecture
(https://seminesaa.hypotheses.org/6405, consulté le 
17/09/2017). C’est ce que manifeste notamment la place 
donnée à Cesare Brandi et à son œuvre (pp. 186-187), 
des sujets qui auraient dû être développés et placés au 
début	de	l’œuvre.	De	manière	plus	générale,	derrière	le	
cas particulier de la question de la restauration, il semble 
que ce soit une attitude et une méthode beaucoup plus 
générales qui soient visées au travers de cet analyseur 
qu’est la restauration conservation : la critique de toute 
démarche fondée sur un a priori. En effet, l’« intérêt de 
la conservation-restauration, pour le philosophe, consiste 
à	mettre	en	lumière	la	précarité	de	tout a priori et à 
soumettre les concepts à l’épreuve du singulier, c’est-à-
dire	d’objets	singuliers	[…]	et	de	situations	singulières	
pour lesquelles on ne peut pas s’en remettre purement 
et simplement à des recettes, si éprouvées soient-elles » 
(p. 184), ce qui nous montre que « tous les a priori 
sont funestes » (p. 214). Ainsi chaque cas demande-t-il 
un examen particulier (p. 79). Ce qui induit, pour le 
conservateur/restaurateur,	la	construction	d’hypothèse	
d’action dans un contexte de discussion (p. 81) et un 
processus	«	d’enquête	»	(p.	172)	dont	relève	également	
la procédure de « constat d’état » (p. 224).
Il ne faut donc pas attendre de l’ouvrage de nouvelles 
règles	pour	la	conservation	et	la	restauration,	mais	on	
doit comprendre le sens des analyses qui nous sont 
présentées dans les chapitres précédents comme 
autant d’exercices socratiques ayant surtout une valeur 
propédeutique négative. De même, si l’art contemporain, 
terme auquel l’auteur consacre une partie (chapitre IV, 
pp.	86-101)	est	convoqué	–	et	cela	dès	le	premier	
chapitre –, si les objets ethnologiques sont également 
pris en compte et analysés (chapitre V, « Les objets 
ethnologiques », pp. 102-103), c’est en raison de leur 
statut d’objet problématique au regard des ontologies 
classiques et de leur capacité de mettre face à l’exigence 
d’une démarche attentive au singulier. Au regard de 
tels objets et des différentes manifestations artistiques 
déjouant l’ontologie classique de l’œuvre support de 
propriété, l’ontologie de l’objet doit être abandonnée 
pour une ontologie privilégiant l’expérience, au sens 
pragmatiste du terme, Jean-Pierre Cometti étant un 
spécialiste de ce domaine et l’un des premiers à avoir 
insisté sur l’importance de l’esthétique pragmatiste.
L’ouvrage commence donc par revenir sur la déstabilisation 
du « paradigme » (p. 15) classique – le terme est choisi 
en écho aux travaux de Thomas Kuhn en épistémologie 
– de l’ontologie classique de l’œuvre d’art, telle que cette 
remise en cause est induite par la « variété des pratiques 
artistiques » (p. 13). Il discute ainsi et remet en cause 
la pertinence de certains concepts, à la fois fondateurs 
et indiscutés de ce paradigme, comme celui de 
« propriétés » de l’œuvre d’art, celui de la subsomption 
des parties sous une totalité, ou bien encore celui de 
l’intention de l’artiste comme étant fondateur du regard 
sur l’œuvre.
Par conséquent, certaines notions guidant l’activité 
de restauration ne sont pas opérantes, comme celle 
d’authenticité,	en	raison	de	la	manière	dont	elle	accentue	
le rapport au passé (p. 57). Les notions d’identité et 
de préservation de l’identité (p. 59) apparaissent plus 
pertinentes et elles sont au fondement de l’intégrité et de 
l’authenticité,	à	condition	que	l’identité	intègre	l’Histoire	et	
se	comprenne	comme	identité	relative.	À	la	lumière	de	
ces considérations, reconstruire et restaurer sont deux 
choses différentes (p. 72), retrouver un « hypothétique 
état originel » (p. 73) s’avérant ne plus avoir de sens. Le 
problème	se	complique	encore	dès	lors	qu’on	dépasse	
le cas des œuvres autographes et qu’on s’inscrit dans le 
paradigme de l’usage. On est dans des situations hybrides 
où	on	ne	peut	opposer	technique	et	esthétique	mais	où	
chaque cas demande un examen particulier (p. 79) et 
où	les	propriétés	ne	s’apprécient	que	dans	un	contexte	
de fonctionnement (p. 81). À terme, l’auteur insiste sur 
le déplacement de l’œuvre vers l’expérience, alors que 
cette	dernière	n’est	pas	nécessairement	intégrée	dans	
les	règles	juridiques	et	économiques	encore	prisonnières	
d’une conception de l’objet.
Dans ce débat, le contemporain joue un rôle important, 
de	telle	sorte	qu’il	importe	de	le	redéfinir,	notamment	
sous l’égide de Friedrich Nietzsche, pour lequel le 
contemporain est l’intempestif (p. 88). Cependant, il 
y	a	peut-être	un	piège	dans	la	manière	dont	certaines	
caractéristiques sont attribuées au contemporain : ainsi 
l’«	éphémère	»	n’est-il	pas	spécifique	au	contemporain,	
puisque	toutes	les	œuvres	le	sont	dans	la	manière	
dont elles sont vouées à l’obsolescence (p. 92). Ce 
qui	est	en	jeu	est	la	spécificité	du	rôle	des	éléments	
matériels dans cer taines expériences ar tistiques. 
De même, l’immatérialité n’est pas un concept 
discriminant car toute culture est de l’ordre du sens 
et donc immatérielle. La considération des œuvres 
contemporaines est d’abord la considération d’une 
certaine modalité de fonctionnement qui remet en 
cause la démarche de conservation/restauration en 
posant par exemple la question du rapport à l’auteur 
s’il est vivant (pp. 95-96), la question de l’authenticité 
au regard des dispositifs techniques mis en jeu 
(pp.	96-97),	l’artefact	lui-même	dès	lors	qu’il	résulte	
de l’importation de matériaux ordinaires (pp. 100-
101), tout un ensemble de paradoxes posés, mais pas 




La considération des objets ethnologiques, dont nous 
avons déjà évoqué le rôle, tient sa valeur d’interrogation 
en ce que la question de la restauration/conservation 
ne se pose pour elle qu’à partir de sa muséalisation. 
Dans son contexte d’origine, « la transmission vaut 
conservation » (p. 107). C’est notre souci de la mémoire 
qui	 l’introduit	 à	 ce	problème	et,	 de	manière	plus	
générale, l’invention moderne du « statut patrimonial 





Au travers de ces quelques indications, on voit comment 
l’ouvrage fourmille d’analyses riches mobilisant à la fois 
des exemples concrets d’œuvres et un certain nombre 
de concepts de l’esthétique contemporaine, l’auteur, 
outre John Dewey, se référant notamment aux travaux 
d’Arthur Danto et Nelson Goodman. Cependant, 
l’enjeu de la question de la conservation/restauration, 
qui	fournit	le	fil	rouge	de	ce	voyage	à	travers	certaines	
des perspectives de l’esthétique contemporaine, peut 
dérouter le lecteur non familier de ces questions. C’est 
pourquoi nous lui conseillerions, comme indiqué au début 
de cette note, de commencer par le chapitre IX et aussi 
d’être un peu familier avec les textes classiques cités par 
l’auteur.	On	notera	enfin	que	les	analyses	de	l’auteur	ont	
été discutées, notamment dans un compte rendu critique 
argumenté paru sur le site La Vie des idées, par Bernard 
Sève	(«	Pourquoi	restaurons-nous	les	œuvres	d’art,	et	
bien d’autres objets ? », La Vie des idées, 12 mai 2017. 
Accès	:	http://www.laviedesidees.fr/Pourquoi-restaurons-
nous-les-oeuvres-d-art-et-bien-d-autres-objets.html) 
qu’on pourra lire en contrepoint de l’ouvrage.
Laurent Husson
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Éric DaCheux, dir., La Planche et le billet. La monnaie au 
miroir de la BD
Saint-Denis, Éd. Connaissances et savoirs, 2017, 166 pages
Spécialiste d’économie sociale et solidaire, de la 
question européenne et de bande dessinée (BD), 
Éric Dacheux propose un ouvrage collectif dont 
le jeu de mots du titre, La Planche et le billet, attire 
d’emblée l’attention. L’intérêt réside également dans 






de médiation permettant de partager, de mettre en 
commun, d’échanger, bref de communiquer : « Or, ces 
deux instances de médiation partagent la particularité 
de ne pas être socialement reconnues comme médias » 
(p.	7).	Deuxièmement,	monnaie	et	BD	contribueraient	
également au renforcement du lien social, en prolongeant 
l’expérience relationnelle entre les individus, au même 
titre que la télévision, par exemple. Mais ce n’est pas 
tout. En tant que dispositif de transmission du sens, la 
BD ferait circuler et diffuserait un nombre incalculable 
de	représentations	sur	le	thème	de	la	monnaie.	L’apport	
de ce travail collectif est donc de faire discuter ensemble 
différents auteurs dans leur analyse de la monnaie, mais 
au prisme de la BD, en se demandant « justement, 
comment	le	neuvième	art	représente-t-il	le	phénomène	
monétaire ? » (p. 8). Pour le comprendre, la théorie de la 
monnaie,	la	notion	d’encastrement,	la	figure	du	faussaire,	
le versant économique et monétaire des dystopies 
ou	le	commerce	triangulaire	sont	convoqués	afin	de	
saisir comment la monnaie et la BD entretiennent des 
relations	particulièrement	poreuses	au	sein	de	l’espace	
public	mais,	paradoxalement,	peu	mises	en	lumière	par	
les observateurs attentifs de chacun de ces deux univers. 
C’est	ce	que	remarque	très	justement	Pascal	Robert	




générale. L’objectif poursuivi est alors de comprendre 
« pourquoi la BD franco-belge, dans son écrasante 
majorité numérique, parle si peu de monnaie qui est 
pourtant omniprésente dans notre vie quotidienne » 
(p. 9). On le voit bien, la monnaie plus qu’un simple 
instrument de spéculation, permet tout au contraire 
d’être réinterprétée à travers cet ouvrage, notamment 
par	le	biais	de	sa	fonction	première	fondée	sur	l’échange	




se situerait dans la capacité des différents auteurs 
à déconstruire une image plutôt stéréotypée de la 
monnaie. « En mettant à jour, à travers les albums 
étudiés, la complexité du fait monétaire, les auteurs 
partagent, implicitement, un même point de vue : une 
critique de la théorie orthodoxe de la monnaie » 
(p. 139). Ainsi le fait monétaire est-il évidemment traité 
dans de nombreuses BD, facilitant alors les échanges 
économiques entre les personnages. Néanmoins, la 
monnaie peut endosser un rôle plus sombre et déliter 
durablement	 le	 lien	social	à	partir	du	moment	où	
elle n’est plus uniquement l’instrument de la relation 
